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　2006年4月ルーマニアのクライオーバーで
開催された国際シェークスピアフェスティバル
に、「りゅうとぴあ」（新潟市民芸術文化会館）
能楽堂シェイクスピア・シリーズの栗田芳宏演
出による『冬物語』－Barcarolle一が参加した。
王妃ハーマイオニーの石の像に向かってポーラ
イナが「時が来ました。お降り下さい＿無感
覚は死におゆずりなさい．．．．」と呼びかけると、
能面をかけた和装の王妃ハーマイオニーが舞台
中央に静かに歩み出て、両手をゆっくりと頭の
後ろにまわし、紐の結び目をほどいて面をとる
のであった。この演技は、嫉妬深い王に不義を
疑われ、神託によって嫌疑が晴れたものの愛す
る二人の子供を失い、悲しみのうちに亡くなっ
たと伝えられていた王妃の16年間におよぶ忍
耐の終焉を意味し、同時に長い憐悔の生活を続
けた王レオンティーズを自らの意志で許したこ
とを意味していた。
　これまで幾度となく西洋の舞台で演じられて
きたシェイクスピァの『冬物語』は身体演技を
中心にした能の簡素な様式で再構成され、この
作品のもつ「深い精神性」が見事に抽出された
のである。ω次の劇評は、これまで能とシェイ
クスピァ劇の融合が試みられてきた申で、能の
様式とより自然な現代語の台詞を用いた演出に
よって、この作品が構想的にも作品としても成
功したことを告げている：
　The　most　impressive　production，　however，
was　The　Winter’s　Tale　by　Kurita　Yoshihiro’s
Ryutopia　company　from　Niigata　in　Japan．
Many　projects　have　aimed　and　claimed　to
synthesise　Noh　with　more　western　or　more
modern　styles，　but　Ryutopia　succeeded　with
briUiant　simplicity．　The　formalized　movement
of　Noh，　its　deliberation　to　the　point　of　almost
imperceptible　slowness（such　as　Misaki
Machiya’s　Perdita　Ieft　rotating　on　stage
throughout　the　interval），　blended　with　what
sounded　like　a　more　naturalistic　delivery　of
the　text．　This　does　not　solve　a11　problems，　but
it　was　a　work　of　luminous　beauty　both
conceptually　and　as　a　piece　of　drama．‘2｝
　能楽堂シェイクスピア・シリーズは、新潟市
民芸術文化会館に常設されている能楽堂で演じ
られているシェイクスピア劇で、2003年と
2004年に『マクベス』、2004年に『リア王一影
法師一』、2005年に『冬物語一Barcarolle－』、
2006年に『マクベス』と『オセロー』が上演
された。同名の演目でも随時新しい演出が全体
あるいは部分的に取り入れられている。ルーマ
ニァ公演の『冬物語』は最初2005年に新潟と
東京の能楽堂で上演された同劇をもとにして、
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能楽堂がないルーマニアの劇場用に演出し直し
たものであった。ハーマイオニー自らが能面を
とる上述の所作もその際に変更された一つで
あった。（3｝
　栗田芳宏の演出による能楽堂シェイクスピ
ア・シリーズの特徴は、四本の柱で囲まれた三
問（約6メートル）四方の本舞台と橋掛り、後
座、地謡座からなる何もない空間ともいえる能
舞台の構造を演出の前提条件に据え、舞台装置
も作り物と呼ばれる能の必要最小限の小道具以
外はほとんど用いず、役者の演技と台詞、それ
に実演による太鼓やピアノの音楽で、能と同じ
く観客のイメージをふくらませることで物語を
展開していくことである。（4）俳優は基本的には
’能役者と同じく摺り足で動き、その他の動きは
能・歌舞伎・日本舞踊の様式化された動きと現
代劇のより自然な動きとが場に応じて調合され
たものとなっている。台詞は現代語訳を用いて
いる。また、『マクベス』（2006年）、『オセロー』
（2006年）では歌舞伎役者が起用され、マクベ
ス夫人やデズデモーナは歌舞伎の女形が演じて
いる。栗田は能の様式以外にも派手な演技を抑
えながら歌舞伎の様式も積極的に取り入れてい
る。
　今日のグローバル化という大きな動きの中
で、人々は文化の多様性を尊重せずして政治も
経済もやがて行き詰まることを知り始めた。こ
れまでの西洋中心の価値観が見直される一方
で、アジアの多様で豊かな文化への理解が広が
りつつある。このような趨勢の中で、演劇の中
にも異なった文化的要素や様式を含む「異文化
演劇」（Intercultura1　Theatre）と称される分
野が注目されつつある。Patris　Pavisはこの種
の演劇を次のように定義している：
　In　the　strictest　sense，　this　（lntercultural
theatre）creates　hybrid　forms　drawing　upon　a
more　or　less　conscious　and　voluntary　mixing
of　performance　traditions　traceable　to　distinct
cultural　areas．　The　hybridization　is　very
often　such　that　the　original　forms　can　no
longer　be　distinguishe（iL㈲
　今日、シェイクスピアの上演においても世界
的なローカライゼイション（地方化）の傾向が
あり、日本の鈴木忠志や蜷川幸夫などがシェイ
クスピア劇に日本の伝統芸能の様式を様々な方
法で取り入れて海外で高い評価を得ている。本
稿では、日本におけるシェイクスピア劇の受容
を異文化演劇の視点から概観し、日本の伝統芸
能の能楽の様式を本格的に取り入れた栗田芳宏
の演出の特徴を分析し、異文化演劇の芸術性を
考察するものである。
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　シェイクスピア劇を日本の伝統芸能の様式に
変換しようという試みは今に始まったことでは
ない。1884年（明治17年）に坪内遣遙
（1859－1935）は『ジュリアス・シーザー』を
浄瑠璃の台本の形で、『該撒奇談・自由太刀余
波鋭鋒（しいざるきだん・じゆうのたちなごり
のきれあじ）』として翻案した。｛6）翌年には宇
田川文海によって『ヴェニスの商人』が『何桜
彼桜銭世中（さくらどきぜにのよのなか）』と
して新聞の連載小説に翻案されて、その後歌舞
伎狂言作者によって歌舞伎用に脚色され舞台化
されている。その後、翻案申心の時代が二十年
ほど続いた後、1911年（明治44年）に日本の
演劇の発展のために本格的西洋式プロセニァム
劇場の帝国劇場が建設された折に、坪内蒙宣蓬が
シェイクスピア劇の翻訳と演出活動を精力的に
始めていった。同年帝国劇場で上演された『ハ
ムレット』は翻案劇ではなくシェイクスピア劇
をよりそのままに紹介しようとした翻訳劇で
あった。
　当時の芝居は歌舞伎と浄瑠璃が主であった。
能楽の方は江戸幕府の崩壊によって一時衰退
し、大正時代から徐々に再生することになる。
当時の国劇を西洋なみに刷新することに使命を
感じていた遣遥は、諸外国の劇を調べた末、形
式的に歌舞伎と相性がよいものとしてシェイク
スピア劇に注目した。坪内はシェイクスピアが
イギリスだけのものではなく、世界の大詩人と
しての資格があることを主張し、同時にシェイ
クスピア劇が日本人にこそ理解し得るものであ
る述べている。その理由として、西洋人は「吾々
日本人よりは遙かに理智的でもあり、分析的で
もあり、現実的でもあって、とかく整然と規律
立って、比例や釣合の善く取れているものを好
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むという傾きがある」と述べ、これに対して、
日本人はシェイクスピア劇の「一気呵成の面白
みだとか、余韻とか、含蓄とかいう」特徴を芸
術上好むと示唆している。｛7）さらに遣遥は、
シェークスピア劇のような「不鵜放縦な、自由
な、全然我が歌舞伎劇の向上化したのかと思う
ような劇が殆ど突如として、自然に十六世紀の
英国に於て大成せられたということは・西洋の
文華、上下三千年間の一大異彩でもあり、奇蹟
でもある」と述べ、実際は「厳密に言うと、西
洋劇界の継子」なのであり、その「社会観や倫
理観」を理解すれば、日本人との相性が良いこ
とを創造するのは難しくないと断言する。〔8）
また、遣遙は当時の日本におけるシェイクスピ
ア研究はまだ学究的には歴史が浅く、ほぼ当初
から舞台上演に結びついた実際的な研究であっ
たことはむしろ幸いなことだと述べ、国劇の向
上の必要からも、舞台研究を奨励している。C9｝
　安西徹雄は遣遙の翻訳は常に上演という実践
を目的としたもので、結果としては翻案的な翻
訳であったと述べ、「遣遙の翻訳は、あくまで
シェイクスピアと歌舞伎や浄瑠璃との『相似性』
に着目し、この点を媒介にして、日本の演劇伝
統との違和感をできるだけ小さくし、抵抗の少
ない形で吸収し、親和させようとするものだっ
た」と述べている。ωこの『相似性』について
坪内遣遙は次のように述べている：
　「東西古今の種々の劇の中で、何処の国の脚
本が、比較的最も多く沙翁劇に＿似ているかと
いうと、少くとも其不羅自由な手法、其時代世
話の混渚、其厳粛と戯誰との雑揉、其残酷をも
　　　　　　　　　　　みせもの野卑をも避けぬ放縦乃至観覧物的要素や音楽的
要素の豊富さ及び作全体を掩う客観性というよ
うな点に於て、我が歌舞伎や浄瑠璃が、頗る善
く沙翁劇に似ているのである。」ω
　遣遥はシェイクスピア劇と能楽との関連で
は、能の大成者である世阿弥との比較において・
シェイクスピアは「不思議に其天才に於て又其
作脈に於て彼れと相通ずる」と述べている。a°
造遥の翻訳と演出は歌舞伎を意識したもので
あったが、彼の言う「相似性」は日本の伝統芸
能一般にも共通する点が多い。彼は、ヨーロツ
パでのシェイクスピア劇の受容の歴史が一様で
ないことを述べながら、その演出は時代や国に
よって自由であってかまわないと主張する。as
さらに、日本にシェイクスピア劇を興そうとす
る理由の一つとして、「沙翁劇を日本人の心で
別途に解釈を試みるということは、世界文芸上
の一の貢献であると思う」と述べている。“’°そ
して、具体的には次のように実際の翻案姿勢を
示している：
　「シェイクスピァを時と庭を超越した大作家
であるというは、主として其着眼の客観的なの
と、理想と実際、空想と写実、自然と技巧の中
間を縫って自在に人情の機微を描いたのを指し
たので、妙は一に其大虞に在る、小威や局部に
は不都合だらけ、言わば無駄沢山の作家である。
故にイプセンなぞとは違って幾らでも省略する
ことが出来る。で、目下試演用に用いさせてお
る訳本の如きはほぼ三分の二ほどに縮めておい
た。それで筋の運びの上に何等の不都合もなく、
各人物の性格もほぼ遺憾なく現されていると思
う。」ibn
　ここでは、シェイクスピア劇は偉大であるが
同時に不完全でもあることが指摘されている。
そして、遣遥の演出はシェイクスピア劇の忠実
な上演ではなく、無駄な部分は省略し「大虞」
の部分を外さないことをこころがけている。
シェイクスピア劇の不完全さは演出家には解釈
や上演における自由さを与えているということ
は現代の演出家たちもよく指摘することであ
る。
　歴史的には、その後適遙の国劇向上のための
活動がある一方で、今度は能・狂言、歌舞伎、
浄瑠璃などの伝統演劇と断絶しようとする近代
劇運動（新劇）がおこる。伝統演劇（旧劇）の
様式に束縛されずに、イプセンなどの西洋の近
代リアリズム劇をそのまま日本で演じようとす
る気運が高まったのだ。小山内薫は1924年（大
正13年）に日本初の新劇常設劇場として、築
地小劇場を作ることになる。シェイクスピァ劇
は引き続き上演されるが主流ではなくなってし
まう。
　戦後になって、1955年（昭和30年）に福田
恒存訳の『ハムレット』が文学座で上演される
と状況は一変する。当時まだ使われていた遣遥
の歌舞伎の台詞調の翻訳に対して、福田は当時
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　の新劇俳優が喋れる生き生きとした格調ある現
　代語で翻訳し、それを自ら演出して高評を得る。
　「福田シェイクスピアの斬新な特質は、第一に
　テンポが非常に速く、それまでのリアリズム演
　劇とはまったく違う、詩劇としての言葉の躍動
　性、全体のダイナミックなリズム感を強調し、
　同時に、演劇の根元的な祭祀性、神話性を回復
　しようとするもので、近代リアリズム演劇にた
　いして、鮮烈な異議申し立てとしての性格を
　もっていた．．．．」と安西は指摘する。ao
　　その後1960年（昭和40年）代後半から小劇
場運動が登場する。この動きに連動するように、
小田島雄志が翻訳活動に入る。彼の翻訳は
1972年の文学座によるシェイクスピア劇上演
に使われた。小田島はその後全戯曲37本の翻
訳を成し遂げ、これらすべてが1975年から
1981年にかけて出ロ典雄主宰の劇団シェイク
スピア・シアターによって出臼の演出で上演さ
れることになる。この演出では、大道具を用い
ない簡素な舞台の上で、役者はジーンズなどの
普段着で演じた。小田島は福田の翻訳の格調の
高さを減じ、現代的な表現を使い、言葉遊びや
洒落をリズミカルに訳出するなどして、シェイ
クスピア劇を親しみやすいものとした。彼の翻
訳はその後俳優が喋りやすいということで多く
の舞台で使われた。
　しかし、新劇運動や福田、小田島の翻訳で一
旦は離れた日本の伝統芸能に回帰する傾向も現
れた。映画界ではすでに黒澤明が1957年に『マ
クベス』の翻案『蜘蛛の巣城』で世界的に高い
評価を受けていた。黒澤は、『マクベス』の舞
台を12世紀の日本にして、能の様式を作品の
構成や人物の動きの中に導入しながら、『マク
ベス』のエッセンスを日本人よりもむしろ西洋
の観客に新鮮に表現して見せた。黒澤は1985
年にも『リア王』の翻案である映画『乱』を制
作した。これは日本の戦国時代を舞台にして老
いた領主と三人の息子の物語だが、ここでも人
物の動きや表情に能の様式を取り入れ、善が滅
ぷ不条理を仏教の末法の世の宿命とした。an
シェイクスピア劇の本質を日本の文化的様式や
宗教観によって表現することが、日本人以外の
観客にも理解されるということを黒澤は証明し
てくれた。
　　1970年代には英国のロイヤル・シェイクス
　ピァ劇団がたびたび来日公演している。なかで
　も73年に来日したトレヴァー・ナン演出の『冬
物語』とピーター・ブルック演出の『夏の夜の
夢』が伝統的な演出の型を破り、日本の演劇人
に衝撃を与えた。扇田昭彦は「RSCの舞台は、
鈴木や蜷川に西洋の『ものまね』ではない、彼
ら自身のシェイクスピア劇を作るきっかけを与
えたのである」と述べている。aat
　1974年に『ロミオとジュリエット』で小劇
場演劇から商業演劇に活動の場を移した蜷川幸
夫も、1978年の『ハムレット』の劇中劇で日
本の雛祭りを想起させるものにした。1980年
の『NINAGAWA・マクベス』は、舞台は日本
の安土桃山時代におき、巨大な仏壇の扉を開い
て劇が始まる。三人の魔女に女形を使うなど、
歌舞伎の様式も取り入れている。この劇は
1985年と87年にイギリスで公演し高評を得る。
1987年『夏の夜の夢」では舞台の上に京都竜
安寺の白い砂の石庭を再現する。妖精のパック
には京劇の俳優を起用し、白い砂の中から登場
させて軽業を踊らせるなどアクロバティックな
演出にしている。この作品も95年と96年にイ
ギリスで公演され、日本語での公演にもかかわ
らず言葉の障壁を越えて高評を得ている。2003
年『ペリクリーズ』では、口上役とコーラスと
して登場するガワー役に琵琶法師と連れの二人
をあてる。日本の武道具を身につけ侍のような
外観をしたペリクリーズと華やかな花魁風の和
服を来て高下駄を履いたタイーサの緩慢なダン
スは官能的でありながら上品さを失わないもの
であった。船と海の描写には歌舞伎の様式、舞
台外の出来事は人形を使った文楽の様式を用い
て表現した。この作品も同年のロンドン公演で
高評を得ている。2005年の『N〕［NAGAWA・
十二夜』はシェイクスピアの『十二夜』を歌舞
伎として翻案したものであるが、舞台全体に張
りめぐらした鏡と照明による効果で、日本の宮
廷文化の華やかなイメージを作り出した。
　蜷川の異文化演劇は劇の中に様々な日本的な
要素や様式を採用し、シェイクスピアの詩文の
生み出す幻想を東洋的な美意識で表現すること
に特徴がある。彼の上演に寄せられた海外劇評
を参考にするならば、蜷川の演出は日本語や日
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本の文化に詳しくないイギリス人にも言葉と異
文化の障壁を越えて新しいシェイクスピァ作品
を伝えることができていることがわかる。
　このように、日本のシェイクスピア劇受容の
歴史を概観すると、坪内遣遙が活躍した当初か
ら異文化間の問題が意識されていたことが分か
る。遣遥は次のような夢をもっていた：
　「全く新しい天才が出て、新時代に相応する
全く新しい劇を創始し得れば格別、仮に有るが
ままの旧い趣味、旧い好尚、旧い舞台が今後尚
依然として持続されざるを得ないものとする
と、沙翁劇は、世界何処の国に於てよりも、我
が劇場に於てこそ未来に其使命を有するもので
あろう。」u9｝
　明治時代に坪内遣遙が指摘していたシェイク
スピア劇と日本伝統芸能との類似性および日本
人の心で解釈し演じることによるシェイクスピ
ア研究への貢献は、時を経ていま再度意識され
るようになった。それが、現在の日本の様式に
よるシェイクスピア劇の演出に繋がっている。
シェイクスピア劇の解釈や演出において西洋的
な束縛から自由になった現在、日本の様式や感
性によってシェイクスピア劇の新しい地平が開
かれつつある。
3
　栗田芳裕の能楽堂シェイクスピア・シリーズ
は日本の伝統芸能である能の様式を本格的に取
り入れたシェイクスピァ劇である。能舞台には
幕はなく、本舞台は観客側に突き出ているため、
舞台は背後と地謡側を除いて観客に取り囲まれ
たようになる。俳優の入退場は基本的には通常
の能の役者と同じく橋掛りの奥にある揚げ幕を
通るが、右奥にある切戸と呼ばれる地謡や後見
が通る小さな出入り口を使うこともある。能楽
と同じく役者は本舞台と橋掛りも演技空間とし
て使用する。能舞台は幕のない本舞台が張り出
していることから、シェイクスピア時代のグ
ロー・ブ座などの屋外劇場と似ていることがよく
指摘される。額縁舞台では役者の動きは主に横
の動きになるが、正方形の張り出し舞台では前
後遠近の動きが多くなる。2000人以上の観客
を収容したと推測されるシェイクスピア時代の
屋外劇場とくらべても、一般的な能舞台では舞
台と観客席を含む全体の空間は小さいため、俳
優と観客の距離が近く、そこに独特の緊張感が
生まれる。能舞台をシェイクスピア劇に利用す
るには、揚げ幕と橋掛りを通しての役者の入退
場はそれ自体が観客の注意を引いてしまうので
頻繁に行うことができなくなることから、役を
終えた役者を観客の前にどのように残すかとい
うことも考えねばならない。
　能では幻想が視覚化される。例えば、最も能
らしいといわれる夢幻能では、前場と後場の二
場からなり、前場で名所旧跡を訪れる旅の僧な
ど（ワキ）の前に化身としての人物（前シテ）
が現れ、後場では本体（後シテ）を現しその地
ゆかりの昔語りや舞を見せる。主人公（シテ）
は男女の霊や神、鬼、精などの超現実的なもの
である。ワキはシテを呼び出す役割としての存
在が強く、観客の代表でもある。また、後場の
シテは自らの追憶を物語と舞によって仕方話
（しかたぱなし）の方法でおこなう。
　能楽堂とシェイクスピア劇の相性について栗
田は次のように言っている：
　「能楽堂というのは、装飾がほとんど許され
ない、何もないnaked　theater（裸舞台）だから、
言葉に依拠してどうイメージさせるかにかかっ
ている。つまり能楽堂はイメージの空間であり、
それがシェイクスピアにはぴったりだった。そ
れで、シェイクスピアの戯曲と能楽堂の空間を
結婚させて混血を生み出せたら、イギリスでも
ない、日本でもない、ここでしか生まれないオ
リジナルなシェイクスピア劇がつくれたら面白
いと思った。」色゜
栗田のこの意見は演劇の本質を表現したPeter
Brookの「何もない空間」という言葉を想起さ
せる：
　　Ican　take　any　empty　space　and　call　it　a
bare　stage．　A　man　walks　across　this　empty
space　whilst　someolle　else　is　watching　him，
and　this　is　all　that　is　needed　for　an　act　of
theatre　to　be　engagedtzO
演劇は演劇空間と役者の身体、そして観客が
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いれば成立する。つまり、基本的には舞台装置
を持たない能楽堂を舞台に選んだということは
常に演劇の原点ないし本質と向き合わねばなら
ないことを意味する。ルーマニア公演後の主催
された講演で栗田は次のように話した：
　「能楽堂には書き割りがない、小道具もない。
役者の肉体と台詞だけが頼りである。このルー
ルに従った。シェイクスピアの言葉を大事にし
た。いやそうせざるを得なかった。シェイクス
ピアの言葉にはすでに飾りがあるので、飾りの
装置はかえって邪魔になる。これまでのシェイ
クスピア劇は足し算だったので、引き鋒の劇に
した。ルーマニアでの批評には、『シェイクス
ピァを濾過した』という評があった。．．．シェイ
クスピアのパロディーではなく、核心をはずさ
なければシェイクスピア作品になる。＿能楽は
田楽・猿楽に由来する。また儀式的なものであ
る。（シェイクスピア劇の）神々に祈ったり、
大自然にむかって訴えるところが（能楽）に似
ている。＿『ハムレット』には舞台を聞くとい
う台詞がある。（シェイクスピアの時代の劇場
では）台詞を聞くことが中心だった。」（22》
　栗田は役者の演技と台詞によって観客に幻想
を抱かせることを演出の中心においていること
がわかる。これはまさに能と同じである。また
栗田は、シェイクスピア劇の演出の自由さにも
触れて、「シェイクスピアが演出家や役者によっ
ていろいろなオリジナルをつくることが可能な
戯曲だと思う。＿ト書きも少ししかないし、後
は勝手にやってくれっていわれている気がする
＿やっぱりシェイクスピアの曖昧さの力が能楽
堂には合う」と述べている。㈱現在流布して
いるシェイクスピアのテキストや翻訳書にある
ト書きについてはテキスト編者や研究者の解釈
によって後に付け加えられたものが多いので、
能楽堂での演出は同じ張り出し舞台を使った
シェイクスピァ時代の演出を再現するヒントに
なるかも知れない。
　能舞台で上演することは、役者の衣装や演技、
小道具、音楽、物語の構成などに能の儀式性や
様式性をある程度採用することになる。儀式性
は栗田がこれまでの能楽堂シェイクスピア・シ
リーズ三作品、すなわち『マクベス』『リア王』
『冬物語』のすべてにおいて特に重視してきた
ことである。例えば、第一弾『マクベス』（2003，
2004）では六人の和服姿の少女達が魔女を演じ、
童謡を歌い、狂気の象徴である笹枝「狂い笹」
を振って儀式的に舞ながら上演のほとんどの間
舞台にいる。こうしてマクベスやバンクオーに
魔法の呪いをかけ、ほとんどの時間は舞台の人
物には見えない存在となって、それでいて観客
の目には視角化された魔法となってプロットの
展開を助ける。第二弾『リア王』（2004）では
三人の影法師が最初に現れ、リアの霊を呼び出
し物語を再現する。この演出ではリアを影なが
ら救おうとする人物であるケント、グロスター、
そして騎士などの忠臣はこの影法師によって演
じられている。第三弾『冬物語』（2005）では、
マミリアスの霊が言霊四人を引き連れて現れ、
かつて母ハーマイオニーに物語をして聞かせた
ことを思い起こす。その物語の再現として劇が
展開していく。マミーリアスの視点からの物語
であることを示すために、マミーリアスと言霊
が見えない存在として舞台に残り、緩慢なパン
トマイムで物語の時を刻んでいく。マミリアス
の霊は実在の王子と、妹パーディタも分身的に
演じることになり観客の想像力はめまぐるしく
転回する。票田はこの三作品に共通する儀式化
について次のように述べている：
　「これら（三作品）に共通しているオリジナ
ル性はすべて儀式としての上演スタイルであ
る。儀式であるからして、それを司る人知を超
えた目に見えないもの、神あるいは悪魔、また
は道化、妖精などの目をもって創造するという
試みである。マクベスでは三人の魔女の目を
持って「眠りの儀式」。リア王ではリア自身の
影の目を持って「ゼロの儀式」。そして、冬物
語では言霊の目を持って「時の再生のための儀
式」といった具合である。」（Zl）
　さらに、栗田は2006年に能楽堂シェイクス
ピァ・シリーズ第4弾として、『オセロー』を
演出したが、この作品も同様に「嫉妬が生み出
す呪いの儀式」として儀式化している：「恋を
失い自らの命を絶った少女バーバリーの魂は呪
いとなってジプシー女が染め上げた『イチゴの
刺繍の』ハンカチに懸依し、嫉妬という形をとっ
て悲劇を生み出す。」〈25）このようにこれまでの
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四作品は、霊が出現し自らの過去の経験を舞う
夢幻能などの型を応用している。
　栗田はこのような儀式性を加える際、作品の
テーマなり台詞から抽出した霊的な存在を物語
の枠組みに利用する方法をとっている。例えば、
栗田の『冬物語』（能楽堂版）における王子マミー
リアスの扱いについて原作と比べてみよう。第
・一拒謫?黷ﾉおいて、妃ハーマイオニーがポリ
クシニーズの滞在延長を懇願する際の過度の親
密さを気にいらないレオンティーズは、嫉妬の
あまりマミーリアスの出生を疑う気配すら示す
が、マミーリアスが自分に似ているという他人
の意見で、かろうじて息子であると認めるので
ある。しかし、レオンティーズがマミーリアス
を愛していること、そしてマミーリアスも父を
慕っていることは原作の二人の台詞から十分に
分かるのである。また、原作では第二幕第一場
でマミーリアスが母親に物語を聞かせようとし
ているところに、すでに嫉妬に狂ったレオン
ティーズが登場し、妃のハーマイオニーを不義
のかどで告発することになる。その結果、母と
子の平穏なひとときは一瞬にして奪われ、父と
母の険悪な雰囲気の中で彼は舞台から去る。そ
の後第三幕第二場において、彼の言ト報が知らさ
れる。この計報がプロットの転回点となってい
ることは見逃せない。ハーマイオニーの潔白を
告げるアポロ神殿の託宣をすら疑うレオン
ティーズも、愛する王子が母の受けた不名誉に
心を痛めて死んだとの報告を聞くやいなやおの
れの非を悟るのである：「アポロがお怒りあそ
ばしたのだ。天の神々がてずから、このおれの
不正を懲らしめておられるのだ。」（第三幕第二
場）㈱その後マミーリアスの存在は決して忘
れ去られたわけではない。第五幕第一場におい
て、フロリゼル王子とパーディタがレオン
ティーズを訪ねる際に、ポーライナはレオン
ティーズに亡くなった王子のことを思い起こさ
せる：
ポーライナ　　子供の中の珠玉とも申し上げた
いおかたでございました私どもの王子様が、今
ご存命あそばれておいでなら、その若君とお二
人、さぞおそろいの若様でございましたろうに。
レオンティー一一一ズ　もうそれを言ってくれるな。
やめてくれ。あれのことをいわれると、また死
に目にあっているような思いがするのだ。きっ
と、その客人を見たら、お前の言葉を思い出し
てまたそのことを考え、正気を失ってしまうか
もしれん。（第五幕第一場）
　マミーリアスの死はレオンティーズに忘れ去
られているどころか彼の精神的外傷（トラウマ）
になっているように描かれている。実際、レオ
ンティーズは訪れた二人の若者を見て、自分の
過去の罪深い行為を悔いながら言う：「君たち
のようなすばらしい息子と娘を今目のあたり見
ることができていたら、わたしはどんなに幸せ
であったことだろう！」（第五幕第一場）『冬物
語』におけるマミーリアスは子供であるがゆえ
に印象に残る台詞は少なく、舞台の上では影が
薄い存在であるが、登場人物の記憶と観客の記
憶の中に不欄な状態で残り続けているのだ。こ
れは、羊飼いに拾われたパーディタがフロリゼ
ル王子と結婚し、ハーマイオニーも実は生きて
いたことがわかり、マミーリアスだけが薄幸だ
からでもある。
　栗田はこのマミーリアスを霊として舞台に視
覚化した。霊は劇の始まりに登場し儀式的なパ
ントマイムによって四体の言霊（輝くバレー
ボールの大きさの玉を持った四人の少女が演じ
る）を呼び寄せ、同時に登場したハーマイオニー
の持つより輝く玉を受けて頭上に両手でかざ
し、やがて自分の身に起きる悲劇をも含んだ物
語を始めてゆくことをあらわす。これを合図に
すでに入場し控えていたポリクシニーズとレオ
ンティーズが舞台前面に登場し、ほぼ原作のプ
ロットにそって物語は演じられていく。
　能楽堂は聖なる空間であるという歴史的・文
化的記憶がある。そこで演じられる能の作品の
物語構造には儀式的要素が含まれている。能楽
堂で上演する場合、構造の物理的な条件もさる
ことながら儀式性も無視できない。栗田演出の
シェイクスピア劇はこの儀式的要素を原作から
抽象して作り上げているということができる。
このことで、能の様式で翻案されたものであっ
ても、原作から大きく離れることはないのであ
る。
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4
　次に、能楽堂シェイクスピア・シリーズに共
通して見られるその他いくつかの演出上の特徴
について挙げる。能は最小の演技や簡素な道具
で最大の効果や意味を表現しようとする。それ
ゆえ、能舞台の演技は観客の幻想の助けを借り
て意味をもつことになる。観客の想像力を利用
することは舞台芸術の特徴でもあるが、能の場
合はこれが徹底している。夢幻能の後シテが霊
である場合それは実在するものではなく、観客
の代表としてのワキと観客の幻想ないし夢の中
にあらわれた存在である。現実に見えないはず
のものが視覚化されている。夢幻能と呼ばれる
所以である。
　前述のように栗田は作品の儀式化のために見
えない存在を視覚化している。『冬物語』（能楽
堂版）のマミーリアスの役者は一人で三役を演
じる。（av）すなわち、マミーリアスの霊、生前
のマミーリアス、そして彼の妹パーディタであ
る。しかし、パーディタにしてもマミーリアス
の生まれ変わりのような扱いがされており、そ
れぞれが全く独立した存在にはなっていない。
実在するマミーリアスの演技としては、父レオ
ンティーズと戯れ遊ぶ無邪気な姿が本舞台から
橋掛りまでを使って大きく演じられると同時
に、次第に嫉妬に駆られてゆく父の異変に怯え
る表情もまた演じられている。観客が舞台上に
見るマミーリアスが霊なのか実在者なのかある
いはマミーリアスの気持ちの表象なのかの判断
は、登場人物達の会話や演技から観客が判断す
ることにまかされる。例えば、舞台前方正面に
座してハーマイオニーの処刑を目論んでいるレ
オンティーズの背後には、その場にいるはずの
ないマミーリアスがレオンティーズの言葉を聞
いて震えているし、マミーリアスの計報が伝え
られるときにも霊のマミーリアスは舞台上に
立っているのである。こうして、原作では観客
の意識の中にあるものが、そのまま舞台の上に
現れる演出をしている。
　マミーリアスの霊は最初から最後まで舞台上
に存在する。後半に現れるパーディタの行動は
マミーリアスの霊のパントマイムを引き継いで
いることから、マミーリアスの霊が彼女に愚依
していると考えられよう。こうして、悲劇の王
子パーディタは言霊とともに時を刻みながら物
語を編んでいる。マミーリアスの霊の願いは家
族の愛の再生である。彼の願いは観客にも共有
され続ける。石の像が動きハーマイオニー一がレ
オンティーズを許したときマミーリアスと観客
の願いが叶うのである。
　『マクベス』（2003，2004）の6人の魔女も、
マクベスの前に魔女として姿を見せる場面を除
いてのほとんどは、観客には見えて舞台では見
えない存在である。しかし、ダンカン王殺害の
前のマクベスの城の宴会では、魔女達はダンカ
ンと戯れる少女達を演じている。またダンカン
王殺害後の「晩餐の場」では、バンクオーの幽
霊を橋掛かりの中央に置いて左右に三人ずっ客
として並ぶ。両方の場面とも魔女が他人に懸依
した演出ととらえることができる。
　観客に見える登場人物が舞台に存在するのか
しないのか、登場人物の今いる場所はどこなの
かなどの判断は観客の想像力にまかされる。ほ
とんどの場合は観客の意識の中でこの判断は自
動化されている。
　能舞台においては役者が役を終えて正座する
ことで、観客には見えながらにして別の場所に
いると判断されることがある。栗田の演出では
このような効果が多く用いられている。正方形
の本舞台と橋掛りは役者の演技によってある場
所から他の場所へと瞬時に変化する。例えば、
馬で遠出する用向きをマクベスに告げたバンク
オーは城内から瞬時に城外に移動し魔女たちに
よって殺害される。同じ本舞台が瞬時に別の場
所に変わっている。この想像によるスムーズな
場所の転換は、シェイクスピァ時代の張り出し
舞台においても使われていたことがシェイクピ
アのテクスト研究から明らかになっている。何
もない空間が観客の想像力を借りて生み出した
演出上の効果である。㈱
　栗田は作品によって歌舞伎役者を起用するこ
ともある。歌舞伎の大げさな演技はできるだけ
抑えているが、時には大きな見得を演じさせる
こともある。それがag－一一弾『マクベス』のバン
クオーの幽霊である。幽霊を見て怯えるマクベ
スに向かって最後に大きく見得をすると、ツケ
（拍子で板を打ち鳴らす歌舞伎独特の効果音）
がけたたましく鳴る中を揚げ幕の下に消えてい
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くのである。歌舞伎の早替わりも好んで用いら
れる。『マクベス』（2003，2004年）において
は殺されたダンカン王が王と王冠を脱いで門番
に、『リア王』では荒野の石小屋から出てきた
二人の乞食（原作のエドガーに相当する）がぼ
ろ布を脱いでゴネリルとリーガンに、『冬物語』
では熊に食われたアンティゴナスが羊飼いに早
替わりする。このような歌舞伎の要素は技巧性
の強調によって能の様式に慣れた観客の感覚を
リフレッシュする効果がある。
　『マクベス』（2006）、『オセロー』（2006）で
は歌舞伎の女形をマクベス夫人とデズデモー
ナー役に起用している。シェイクスピァ劇と日
本伝統芸能の様式美の融合をさらに進める試み
である。女形の起用は女性俳優がいないシェイ
クスピア時代の舞台と共通することから、シェ
イクスピア劇との親和性は保証されているとい
える。
5
　能楽堂シェイクスピア・シリーズの舞台演出
上の特徴について述べてきたが、「沙翁劇を日
本人の心で別途に解釈を試みるということは、
世界文芸上の一の貢献である」というかつて遣
遥が言った言葉、適遥の夢が現在果たされつつ
ある。これは東洋の価値観や様式への共感や理
解が西洋において急速に広まっていることを背
景にしている。これまで西洋中心の価値観や様
式によっては表現できなかった作品の意味や経
験されなかった観劇体験が生まれる可能性があ
る。それは、例えば栗田の作品が前景化する精
神性やリリシズムであったり、本来見えないも
のである運命、時、神意、彼岸、魔力、秩序な
どが見えるように思えてくる幻想体験であった
りする。このような演劇を前にすると、宗教的
な祭式に由来する演劇の原点に立ち返り、演劇
の本質をもう一度考える必要が出てくる。安西
徹雄は「劇的」であることを次のように説明し
ている：
　「『劇的』であるとは、これまで普通考えられ
　　　　　　　　　はげてきたように、単に劇しい事件の急迫した展開
をさすのでもなく、あるいは、二つの本質的に
相容れない原理の切迫した対立、葛藤を言うの
でもない。『劇的』であることのより本質的な
機構は、『見えざるもの』が見える世界に出現し、
侵入し、占有することにあるのだと考えたい。」㈱》
安西はまた、この定義によれば能は演劇性の本
質をもっとも純粋な形で実現した劇であるとも
述べている。
　日本の伝統芸能の様式性は現代演劇に比べて
技巧性が強い。それどころか、リアリズム演劇
とは異なり、人形浄瑠璃を例にとるまでもなく、
技巧を「芸」として露呈する特徴を持ってい
る。（30）栗田の演出にも見られる早替わり、女
形の採用、面など小道具の象徴的な扱いなど
様々なところに技巧は露呈されている。この技
巧性はリアリズム演劇では観客の感情移入を妨
げる異化効果を引き起こすかも知れないが、抑
制されているとはいえ技巧性が前提となってい
る演劇では、技巧的様式そのものがリアリズム
や意味あるいは「見えざるもの」を伝えるメディ
アになっていると考えられる。また、早替わり
のように緊張をほぐす見世物的要素、見得をし
て威嚇するバンクオーの幽霊、女形の抽象され
た演技、笹竹、数珠、玉、帯、面などの小道具
が帯びる象徴性などは、巧みな導入であれば、
演劇に日本伝統芸能固有の芸術性を付与するこ
とになるのである。
　冒頭で紹介した『冬物語』（劇場版）の石像
の場面の演出は「見えざるものが」見える瞬間
と技巧の露呈が見事に組み合わされた例であ
る。王子マミーリアスは亡くなり、王妃ハーマ
イオニーも亡くなったことになっている。不義
の子供と疑われたパー一ディタ姫もすでに殺され
たことになっていた。アポロの神託は、「もし
失われたる子の発見されざる時は、王はその世
継ぎを持たず」（第三幕二場）であった。とこ
ろが、王の16年の繊悔の日々が過ぎた今、実
はパーディタ姫が羊飼いの娘として育てられて
いたことが発見される。そしてクライマックス
は亡くなったと思われていたハーマイオニーが
実は生きていたことが発見されることである。
ハーマイオニーの石像が動き出す瞬間に「見え
ざる」神意である慈悲が現れたのである。栗田
演出のハーマイオニーの石像は、前述のように、
上演後半から塚と呼ばれる能の作り物の申に面
をかけたまま立っている。この場合、面は石で
あり死であり閉ざされた心を意味するだろう。
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ハーマイオニーが静かに歩み出て、ゆっくりと
ためらうことなく面の紐の結び目をほどき面を
とるという技巧を露呈した所作には彼女の「見
えざる」強い意志が現れている。『冬物語』のハー
マイオニーは子には優しい母であり、夫には従
順な妻であるが、同時に自らの名誉回復のため
には死をも怖れないと断言するほど強い女性で
ある。栗田はこれを見事に表現した。
　日本の伝統芸能の様式を応用した異文化演劇
は芸術的・演劇的に多くの可能性を秘めている。
さいわい日本の伝統芸能は、戯曲とともに身体
もまた伝承されており、西洋現代劇とともに現
在も演じられている。「沙翁劇を日本人の心で
刷途に解釈を試みる」という遣遥の夢の実現は
日本のみならず世界の演劇への貢献となるであ
ろう。
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